Caturla, su adhesión a lo afrocubano musical by Giro, Radamés
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1
Hay artistas que el tiempo desdibu-
ja, desvirtúa y subsume en un pano-
rama cultural que aunque frondoso y 
multiforme, los absorbe y hace desa-
parecer, aunque sepamos que están 
ahí. No es ese el caso de Alejandro Gar-
cía Caturla, cuya personalidad como 
hombre y compositor, cada vez sen-
timos más cercana. Es indudable que 
dejó una obra considerable, some-
tida íntegramente a un mismo orden 
de preocupaciones: hallar una sín-
tesis de todos los géneros musicales 
de la Isla, dentro de una expresión 
propia.
A grandes rasgos, esta es su biogra-
fía: nacido en la villa de Remedios, el 
7 de marzo de 1906, estudió toda la 
música que pudo y como pudo; tam-
bién Derecho, hasta hacerse abogado 
con la misma rapidez con que com-
ponía cualquiera de sus tantas obras. 
Como juez y por serlo, murió a ma-
nos de un vengativo personaje en su 
ciudad natal el 12 de noviembre de 
1940.  Obviando esta arista no menos 
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H
interesante de su vida, me concentra-
ré en lo musical.
En 1921 hizo su primera presenta-
ción como pianista interpretando la so- 
nata Patética, de Ludwig van Beetho-
ven. Ese mismo año fue pianista de cine 
silente e integró la Jazz-Band de Reme-
dios. Fue segundo violín, en 1922, de la 
Orquesta Sinfónica de La Habana, di-
rigida por Gonzalo Roig; en 1923 lo en-
contramos de nuevo como pianista de 
cine silente en la capital, en las salas 
Méndez, Universal, Oriente, Norma, 
Strand, Tosca, Dora, Santa Catalina y 
Campoamor. Simultáneamente orga-
nizó en la Universidad de La Habana 
la Jazz-Band Caribe, con la que ac-
tuó en 1924 por la radioemisora PWX 
y también en el hotel Miramar (Pra-
do y Malecón) y el cine Trianón, del 
Vedado. Ese mismo año se presentó 
por vez primera como cantante con 
los alumnos de Tina Farelli y Artu-
ro Bovi, y dirigió la orquesta del cine 
Mundial, participó en el Tercer Con-
cierto Típico Cubano celebrado en el 
teatro Payret, de La Habana, interpre-
tando su criolla Mi amor aquel y cantó 
43
R
E
V
IS
T
A
 D
E 
L
A
 B
IB
L
IO
T
EC
A
 N
A
C
IO
N
A
L 
D
E 
C
U
B
A
 J
O
SÉ
 M
A
R
T
Í
A
Ñ
O
 1
0
7,
 N
O
. 
1
, 
2
0
1
6
 
con José de Castro el 
dúo del primer acto 
de la ópera La Gio-
conda, de Amilca-
re Ponchielli. En 
1926 se presen-
tó como cantante 
en el cine Neptu-
no, de La Habana; 
al año siguiente, 
dirigió la orquesta 
de cámara que ha-
bía organizado en el 
teatro Miguel Bru, de 
Remedios, y en 1928, 
actuó como pianista en el teatro La Ca-
ridad, de Santa Clara. Así fue de inten-
sa su trayectoria como artista cuando 
apenas había cumplido veintiún años 
de edad.
Sin embargo, a Caturla, en cuan-
to a saberes y experiencias, nada le 
bastaba. Así, tras algunos estudios 
de armonía, contrapunto y fuga con 
el compositor y director de orquesta 
español Pedro Sanjuán, en La Haba-
na, viajó en 1928 a París, donde re-
cibió clases de contrapunto y fuga 
de la famosa pedagoga y composito-
ra francesa Nadia Boulanger. En esa 
ciudad asistió a las puestas en es-
cena de los Ballets Rusos y conoció 
por Alejo Carpentier, al historiador 
de cine Georges Sadoul, los escrito-
res Louis Aragón y Robert Desnos y al 
compositor Edgar Varèse. 
La casa Maurice Senart 
le editó Danza lucumí y 
Danza del tambor. 
Caturla fue miembro de 
la Asociación Latinoame-
ricana de Compositores 
y, desde entonces, sostu-
vo correspondencia con el 
compositor norteamerica- 
no Henr y Cowel l, quien 
sería el impulsor de su 
obra en el exterior. En 1929 
viajó de nuevo a Europa, 
esta vez en compañía del 
compositor Eduardo Sán-
chez de Fuentes, invita- 
dos al Festival Iberoame-
ricano de Barcelona, en 
el que se estrenaron sus 
Tres danzas cubanas, bajo 
la dirección del director 
de orquesta catalán Mario 
Mateo. En esta ciudad co-
noció al musicólogo Adol-
fo Salazar, los compositores Rodolfo y 
Ernesto Halffter, el pianista José Cubi-
les, el director de orquesta Bartolomé 
Pérez Casas y al compositor brasileño 
Heitor Villa-Lobos. 
De Barcelona se trasladó de nue-
vo a París, adonde llegó acompaña-
do del compositor mexicano Manuel 
M. Ponce. En esa ciudad, Caturla es-
trenó, interpretada por él mismo al 
piano, en la Sala Gaveau, Dos poemas 
afrocubanos, con texto de Alejo Car-
pentier, y poco después, pero ya sin su 
presencia, Bembé, dirigido por Marius 
François Gaillard. 
Posteriormente, el director de or-
questa norteamericano Nicolás Slo-
nimsky dirigió su Obertura cubana, en 
La Habana, Nueva York, Boston, Pa-
rís, Moscú y Bogotá, respectivamente, 
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así como Bembé, Tres danzas cuba-
nas, Fanfarrias para despertar espíri-
tus apolillados y Primera suite cubana. 
En 1932, Caturla fundó la Orques-
ta Sinfónica de Caibarién, con la que 
dio a conocer obras de Mozart, De-
bussy, Ravel, Stravinsky, Gershwin, 
Cowell y De Falla, además de sus 
propias obras. Mientras María Mu-
ñoz de Quevedo divulgaba su obra 
coral, Amadeo Roldán —con la Fi-
larmónica— y José Ardévol —con 
la Orquesta de Cámara de La Ha-
bana— lo hacen con algunas de sus 
obras para estos formatos, en tanto 
que el director de orquesta Richard 
Klatovsky estrenaba en 1939 —con 
la Orquesta Sinfónica de Berlín— 
Tres danzas cubanas. 
Caturla sentía admi-
ración por St rav insk y, 
Va rèse o Ga i l la rd: “[…] 
Igor Stravinsky el genio 
del momento, insigne constructor de 
toda una escuela universal, con sus ba-
llets El pájaro de fuego, Petroushka, La 
consagración de la primavera, La his-
toria del soldado […];  Edgar Varèse, 
el formidable trabajador de la batería, 
autor de Integrales, Américas; Marius 
F. Gaillard, vanguardista compositor 
y director de orquesta […]”.1
Lejos de lo que algunos piensan, 
Caturla conoció y estudió las obras 
de Bach, Scarlatti, Beethoven, Wag-
ner, Debussy, Ravel, Satie, Prokofiev, 
Jacques Ibert, Albert Roussell y Franz 
Poulenc, muchas de ellas ejecutadas 
por la Orquesta Filarmónica de La Ha-
bana, dirigida en los años veinte por 
Pedro Sanjuán Nortes. Caturla los po-
nía como ejemplo, y se los hacía escu-
char a sus alumnos en conferencias 
impartidas en la Escuela Municipal 
de Música de Remedios. ¿Influyeron 
1  A. García Caturla: “Discursos”, en M. A. Hen-
ríquez: Alejandro García Caturla, Ediciones 
Unión, La Habana, 1998, p. 213.
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en su obra? Él mismo consideraba res-
pecto a este elemento inherente al ho-
rizonte cultural:
[…] La influencia es tan necesaria 
en la obra musical, que no dudo, ni 
por un momento, en considerarla 
como uno de los factores primor-
diales y comunes a toda buena obra 
directriz. La influencia de Stra-
vinsky —que la sufren, casi se pue-
de decir que un 85 por ciento de los 
nuevos compositores actuales— 
siempre será más beneficiosa que 
la de Medtner —pongo por ejem-
plo— por el vigor de la imaginación 
y el intelecto del genio de los Cuen-
tos, y de aquí que casi siempre los 
que comienzan influenciados por 
esos “tan excelentes papás musi-
cales”, vayan más rápido, y reali-
cen con menor esfuerzo y tiempo 
su curva ascensora [sic] artística, 
que otros que han tenido la poca 
suerte de cubrirse con la poca som-
bra de papás de poca estimación 
valorativa […].2
2
En la década del veinte, un grupo 
de intelectuales cubanos se unió en 
un afán de cambiar el status quo exis-
tente en el campo de la política; así 
surgió el Grupo Minorista, integrado 
fundamentalmente por escritores, al 
que Caturla, sin ser uno de sus miem-
bros, se adhirió en un vibrante artícu-
lo donde expresó: 
Nuestra cruzada como la de los 
“Minoristas” habaneros, a los cua-
les nos sumamos y adherimos, los 
“Minoristas” de Remedios, no pue-
de estar inspirada en fines más no-
bles y elevados. Si no triunfamos 
por lo menos, quedaremos satis-
fechos, pues habremos cumplido 
con lo que estimamos un deber. 
Aunque los obstáculos nos darán 
más bríos. Si no logramos colocar 
nuestra bandera en el picacho más 
elevado de la montaña, nos confor-
mará la satisfacción de que en la 
vida de los hombres, no hay ningún 
esfuerzo noble que se pierda en el 
vacío.3 
De igual modo, se integró al 
inicial movimiento artístico que 
se daba principalmente en la 
poesía, el ensayo, las artes plás-
ticas y la música: el afrocubanis-
mo. En 1928, José Zacarías Tallet 
publicó “La rumba” y Ramón 
Guirao, “Bailarina de rumba”; 
2 ____________: “La influencia como 
factor en la obra musical”, en M. A. Hen-
ríquez, ob. cit., p. 219.
3 ____________: “Por qué somos mino-
ristas”, El Remediano, año 1, no. 7, Re-
medios, octubre de 1927, p. 1. 
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la Revista de Avance dio a conocer la 
“Elegía de María Belén Chacón”, de 
Emilio Ballagas, y “Liturgia”, de Alejo 
Carpentier; en la misma publicación 
aparecieron dibujos con este tema de 
Jaime Valls y Antonio Gattorno.  
En cuanto a las artes plásticas, Víc-
tor Manuel pintó, hacia la misma dé-
cada, “La negrita”, “Frutas tropicales”, 
y, hasta cierto punto, en su famosa 
“Gitana tropical”, de 1929, aparecían 
rasgos de la mulata. Sin embargo, fue 
Eduardo Abela el pintor que de mane-
ra obsesiva llevó al lienzo lo afrocuba-
no: “La comparsa”, “La casa de María 
la O”, “Los funerales de Papá Monte-
ro”; pero sobre todo mostró todo su in-
terés sobre el tema, cuando pintó “El 
triunfo de la rumba” y “El gallo mís-
tico”, donde aparecen lo primitivo, el 
sacrificio ceremonial y el 
misterio de lo estático. En 
este aspecto, no podemos 
soslayar al escultor Teodo-
ro Ramos Blanco, quien es-
culpió los bustos de Antonio 
Maceo y Mariana Grajales y, 
en la Exposición de Sevilla, 
1929, obtuvo la Medalla de 
Oro. 
En el campo de la inves-
tigación, fue Fernando Or-
tiz quien fijó los caracteres 
esenciales del afrocuba-
nismo, con su enorme eru-
dición sobre el papel del 
negro en la conformación 
de la cultura cubana.
Sin embargo, en el ám-
bito de la literatura, lo afro-
cubano, no fue hasta 1930, 
en la voz de Nicolás Gui-
llén con sus Motivos de son 
—poemas bien diferen-
tes a los de Tallet, Guirao, 
Carpentier y Ballagas—, que aquel in-
troduce al negro hablando en su pro-
pia voz y, sobre todo, conecta al son 
en sus ritmos, temas, lenguaje calleje-
ro e instrumentos. Y la obra de Guillén 
con todas sus implicaciones, entró en 
la música sinfónica de la mano de Ale-
jandro García Caturla y Amadeo Rol-
dán: del primero, Bito Manué, de 1930, 
y Sabás, de 1931; el segundo musicali-
zó Curujey, en 1931, y después los Ocho 
motivos de son.
Caturla además de componer obras 
fundamentales inscritas en el afro-
cubanismo, también teorizó sobre el 
tema. Para él, sinfónicamente, la mo-
dalidad afrocubana —por ser la más 
rica, de origen genuino y desprovis-
ta de elementos extraños— era la más 
utilizable de todas las que integraban 
47
R
E
V
IS
T
A
 D
E 
L
A
 B
IB
L
IO
T
EC
A
 N
A
C
IO
N
A
L 
D
E 
C
U
B
A
 J
O
SÉ
 M
A
R
T
Í
A
Ñ
O
 1
0
7,
 N
O
. 
1
, 
2
0
1
6
 
la música cubana, e ignorarlo o negar-
lo era tapar el sol con un dedo, afirma-
ciones demostradas cumplidamente 
con ejemplos frescos y palpables. 
La gran mayoría de las personas in-
teligentes que han oído las últimas 
producciones sinfónicas del gru-
po “derechista” y las del grupo “iz-
quierdista”, los primeros aferrados 
a la guajira sentimental, criolla-bo-
lero, guaracha y danza del siglo xix 
y los segundos utilizando los rit-
mos, melodías e instrumentos que, 
procediendo de los negros cuba-
nos, sienten, cantan, bailan y tocan 
todos los cubanos, y aunque inci-
pientemente también, los ritmos 
y cantos genuinos de los guajiros 
(por ejemplo, la Guajira vuelta-
bajera para chelo y piano de Rol-
dán), proclaman que el aporte 
musical de las obras de los prime-
ros es mucho menos vital e intere-
sante que el producido por las de 
los segundos.
La exuberancia, colorido, po-
tencia, frescura, valor y riqueza 
rítmica de la música afrocuba-
na, convienen perfectamente 
en todos sentidos al significa-
do y contenido, tanto como a la 
ideología y nece sidades del gé-
nero sinfónico. Con una can-
tidad de ritmo pasmosa mente 
variado, con las más puras y ori-
ginales melodías, y una bas tante 
completa y propia tendencia ar-
mónica, la música afrocuba-
na reúne todo cuanto necesita 
para triunfar definitivamente en 
el campo sinfónico, género cu-
yas posibilidades se multipli-
can infinitamen te al incorporar 
esta rica y f luida vena.4
Caturla había comprendido en fe-
cha tan temprana —tenía 23 años— la 
importancia de la “originalidad y for-
taleza” que aportaban a la orquesta, 
junto a los instrumentos de la música 
occidental, el bongó, las maracas, las 
claves y los tambores de procedencia 
africana. 
En igual je rarquía estética se en-
cuentra el considerable aporte de 
los saxofones, xilófonos, banjos y 
demás instrumentos introducidos 
por los compositores yankis en la 
orquesta, al realizar con los aires de 
la América del Norte lo que hace-
mos nosotros con los elementos fol- 
klóricos cubanos —especialmente 
con los afrocubanos—, y los com-
positores españoles y rusos con los 
heterogéneos y multifor mes ele-
mentos que les son propios.5
4 ____________: “Posibilidades sinfónicas de la 
música cubana”, Musicalia, no. 7, La Habana, 
junio-agosto de 1929.
5 Ibídem.
Caturla había 
comprendido 
en fecha temprana 
la importancia 
de la “originalidad 
y fortaleza” 
que aportaban 
a la orquesta, junto 
a los instrumentos 
de la música occidental, 
el bongó, las maracas, 
las claves y los tambores 
de procedencia 
africana.
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La música afrocubana para Caturla 
tenía ya en ese momento total belige-
rancia dentro del género sinfónico, y 
una gran ascendencia valorativa y de 
utilización sobre sus hermanas mo-
dales cubanas. 
Por sus elementos autógenos, por 
reunir cuanto un verdadero esti-
lo o forma musical requiere, ella es, 
dentro de las tendencias que ins-
pira la nueva música cubana, la 
mayor, la más fuerte, la más equili-
brada. Su riqueza rítmica, la majes-
tuosidad y nobleza de sus melodías 
—de líneas amplias y llanas—, las 
espléndidas posibilida des armó-
nicas que posee, ya en potencia, 
ya actualizadas, y la faci lidad que 
presentan sus elementos para ser 
trabajados (a causa de su estado 
primitivo) contribuyen a otorgar-
le una indiscutible supremacía es-
tética entre los variados modos, 
formas y cauces por donde f lu-
ye —cada día más diáfano y opu-
lento— el ya considera ble arroyo 
musical cubano.6
El estreno de la Obertura cubana 
dio cuenta de su evolución como com-
positor en su dominio de lo técnico, 
en la orquestación y en sus concep-
tos de estilo, poniendo de manifiesto 
que esa nueva estética el compositor 
la sabía aplicar también en la orques-
ta sinfónica, a la música de cámara, 
en el tratamiento de la voz, en el canto 
solista y en el coro. Mientras, la Ber-
ceuse campesina y el Son en fa menor, 
situaron su obra en una nueva estética 
en el campo pianístico. No podemos 
olvidar que en ese periodo el mundo 
occidental, buscando escapar de los 
vestigios del romanticismo, volcó su 
mirada hacia lo “primitivo”. Músicos, 
pintores, poetas, rindieron su tributo 
a la moda. Era inevitable. Pero cuan-
do se trata de un creador auténtico —y 
Caturla lo era—, su fuerza puede lle-
varlo a sobrepasar los límites de un 
credo cuyo destino está más en rom-
per y abrir que en crear y madurar.
La rumba, Bembé y la Primera sui-
te cubana son las tres obras que la crí-
tica más ha utilizado para calificar 
—entre otros adjetivos—, al compo-
sitor de “primitivista”, a lo que él res-
pondía que “[…] hoy sabemos muy 
bien que lo ácido, lo errático de la so-
noridad, lo áspero de las armonías y lo 
caótico del ritmo […] eran el resultado 
6 Ibídem.
7 E. Martín: “Revaloración de Caturla”, en Ra-
damés Giro: Caturla, el músico, el hombre, 
Ediciones Museo de la Música, La Habana, 
2007, pp. 64-65.
8 Ibídem.
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Algunos de sus discos 
que se hallan 
en la Sala de Música 
de la Biblioteca Nacional 
de Cuba
50
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de conceptos no muy bien orientados 
[…] o de incompetencia profesional 
en los intérpretes”.7
Nadie negaría que en La rumba, en 
las Tres danzas cubanas, y en la mis-
ma Suite, hay problemas de desajus-
te técnico, incongruencias sonoras y 
de relación rítmica que revelan cier-
ta disparidad entre los dos miem-
bros de la ecuación musical: entre 
la “idea” y el resultado, entre la “in-
tención” y la técnica. Pero son pro-
blemas que se plantean también 
en algunos de los grandes músicos 
más conocidos, y que todos los in-
térpretes resuelven, de acuerdo a 
[sic] normas por todos aceptadas.8
No comparto esta valoración. De 
ser cierta, Caturla no hubiera teni-
do la estima y aceptación de severos 
críticos, entre ellos Carpentier, o re-
conocidos directores de orquesta no 
hubieran hecho sonar su obra en las 
más diversas latitudes. Por otra parte, 
sería interesante revisar las diferen-
tes versiones que hizo a muchas de 
sus obras; esto permitiría un juicio 
más ajustado a la verdad de un com-
positor que se propuso, en todo caso, 
crear una música acorde con los tiem-
pos en que vivió y actuó.  Para María 
Muñoz: “Caturla no fue nunca un mú-
sico de “moda”, porque su personali-
dad era demasiado recia para entrar 
en comparsas estéticas. No asistía a 
capillas privadas ni claudicó de sus 
ideales y carácter ante las buenas nue-
vas artísticas que llegaban de Berlín o 
Moscú con el marchamo de arte mo-
derno. En música fue un solitario y un 
caso único en su país […]”.9 
Y más adelante afirmó: “Maneja-
ba los temas negros con la misma ha-
bilidad que manejaba Bach los temas 
de fuga, y eran tan suyos dentro de la 
obra que apenas podemos distinguir 
entre un canto lucumí auténtico y un 
tema de su pura invención […]”.10 Para 
concluir, expresó: 
[…] La música de Caturla tiene mu-
cho de ciclón tropical, y hay que 
analizarla con precauciones, pues 
detrás de una melodía criolla o de 
un canto primitivo africano, están 
agazapadas las más terribles diso-
nancias, dentro de formas anárqui-
cas que no obedecen a ningún plan 
tonal ni caben en los marcos de la 
composición, clásica o moderna. En 
este aspecto, Caturla era un revo-
lucionario sin cédula de filiación, y 
su música nunca tuvo la menor in-
fluencia de otros compositores, ni 
siquiera de aquellos que han sido la 
escarlatina de todos los jóvenes as-
pirantes a la inmortalidad […].11   
Sin embargo Caturla valoraba en 
su justo valor, la importancia y fun-
ción de la influencia en un composi-
tor. El caballo de batalla de casi todos 
los críticos ha sido enmarcarlo exclu-
sivamente en la música afrocubana, 
que en cierta medida él ayudó a crear, 
obviando una breve pero intensa eta-
pa impresionista, de la que él mismo 
quiso escapar, evidente en Messieur 
le agriculteur, Impromptu no. 1, o Se-
renata exótica; agreguemos a esto sus 
sones, danzones, canciones, algunas 
9 M. Muñoz de Quevedo: “Alejandro García Ca-
turla”, Gaceta del Caribe, año 1, no. 9-10, no-
viembre-diciembre de 1944, La Habana, pp. 
6-16. 
10 Ibídem.
11 Ibídem.
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guajiro y de lo africano por un pro-
ceso de asimilación total de dos tipos 
de sensibilidad  puestas en acción, lo 
que constituye el mejor y más palpa-
ble ejemplo de lograda síntesis de su 
lenguaje musical, su estética, teoriza-
ción y adhesión a lo afrocuba-
no musical.
con impronta romántica como su Ba-
lada romántica (“Amor”). (Estas obras 
pueden escucharse en Leyendas, obras 
inéditas de Alejandro García Caturla, 
interpretadas por el Dúo Promúsica, 
María Victoria del Collado, piano, y Al-
fredo Muñoz, violín.)
Fue atraído poderosamente por la 
música de antecedente africano confor-
mada por una lenta fusión de elementos 
clásicos, temas franceses, remembran-
zas tonadilleras, con ritmos afrocuba-
nos sintetizados en América. Su Berceuse 
campesina para piano es un reflejo de 
estas preocupaciones. Es una compo-
sición de una sorprendente unidad de 
estilo, en la que logró una síntesis 
melódica y rítmica de lo 
Fue atraído por la música 
de antecedente africano 
conformada por una lenta 
fusión de elementos clásicos, 
temas franceses, remembranzas 
tonadilleras, con ritmos 
afrocubanos sintetizados
en América.


